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O TOZSAMOSC

ancerka butg Natsu Nakajima w swoim wystapieniu podczas sesji Migdzynarodowej
TSzkoly Antropologii Teatru (ISTA) w Kopenhadze w 1996 roku zaznaczyla, ze
,podstawowym pojeciem, a zarazem technika but jest ‘bycie niczym’ czy inaczej ‘stan
pustki’. Tancerz pozbywa si¢ swej spolecznej tozsamosci 1 koncentruje na ciele jako
takim” (Nakajima, 1998, 49). W jaki sposob pozbywajac si¢ tozsamosci spolecznej mozna
wykorzysta¢ doswiadczenia kulturowe, czy moze raczej transkulturowa plaszczyzne
komunikacji, by stworzy¢, dzigki technice eksploracji ciala i umyslu, nowa forme
wypowiedzi artystycznej?

Japoniska awangarda artystyczna lat powojennych, sprzeciwiajac si¢ zaréwno
wdzierajacej si¢ stylistyce zachodniej sztuki nowoczesnej, postmarksistowskiemu
realizmowi shingekz, a takze dominacji politycznej 1 kulturowej Stanéw Zjednoczonych)
wyrazila postulat nawiazania do ,,japonskich tradycji, obyczajow 1 wierzen (np. szintoizm
czy japoniska wersja buddyzmu tzw. butondo)” (Janikowski, 2008). Postawa ta byla bardzo
popularna: w koncu lat piecdziesiatych falom demonstracji i wiecow studenckich
bedacych odpowiedzia na traktat o wzajemnym bezpieczefistwie ze Stanami
Zjednoczonymi, niedawnymi wrogami, ktorzy zrzucili na Japoni¢ bombe¢ atomowa,
towarzyszyly uliczne performanse artystyczne, w ktérych odwolywano si¢ do japonskich
mitéw 1 legend. Dekadg pozniej, w roku 1970, awangardowy pisarz japonski i cztonek
militarnego stowarzyszenia Tatenokai Yukio Mishima, po opanowaniu kwatery gtdwnej sit
zbrojnych oraz po wygloszeniu mowy w duchu kodeksu samurajskiego Bushido wzywajacej
do zamachu stanu 1 restytucji cesarstwa, w obliczu kleski powyzszego zamierzenia
zakonczyl zycie popelniajac rytualne samobojstwo seppuku.

Teatr tafica buto jest dzieckiem swoich (burzliwych) czaséw — powstal w Japonii w

koncowce lat piecdziesiatych i skrystalizowal si¢ w drugiej polowie XX wieku. W ciggu
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potwiecza rozprzestrzenil si¢ na caly $wiat, bezustannie zmieniajac swoje oblicze i
tworzac hybrydyczne formy.

Migdzynarodowa  encyklopedia tasica definiuje buto jako ,,wspolczesna forme, ktora
wywodzi si¢ zaréwno z tradycji zachodnich, jak i rodzimych” (Cohen, 2004). Jak pisze
Natsu Nakajima: ,,Buto wyrést z (...) potrzeby dania oporu prostemu kopiowaniu
zachodnich wspolczesnych technik, a takze z (...) poczucia wyalienowania i dystansu
wobec tradycyjnych tancow japoniskich. Staralismy si¢ tworzy¢ wigzi 1 polaczenia po to, by
zbudowa¢ pomost miedzy nowoczesnym tanicem zachodnim i tradycyjng kultura
japoniska, a réwnoczesnie miedzy teatrem i tanicem” (Nakajima, 1998, 48-49).

Tworcy buto zbuntowali si¢ przeciw hermetycznosci i elitarnosci teatréw 70 1 kabuki, w
ktérych tradycja i technika byly przekazywane z ojca na syna, co nie przeszkodzito im
wykorzysta¢ niektorych ich elementow formalnych. Byly to przede wszystkim
zaadoptowane z teatru Akabuki bielenie twarzy (oraz ciala) maka ryzowa, jak rowniez
zaczerpnigta z teatru o technika scenicznego kroku swriashi, ktéra pomaga aktorowi
dotrze¢ do ciata preekspresywnego. Ostatni termin (Nakajima wykorzystuje go w swoich
wypowiedziach na temat bu#) powstal na gruncie antropologii teatru i, méwiac bardzo
ogolnie, dotyczy specyficznego stanu gotowosci, ktory charakteryzuje aktora bez wzgledu
na bedaca jego domena performatywna forme (Barba, 2005, 166-184).

By odnalez¢ prawdziwie japonska stylistyke ruchu i gestu, Hijikata Tatsumi, tworca
buto, wyprawial si¢ do $wiatyn i zapomnianych wiosek na doroczne $wigta urodzaju,
podczas ktorych odprawiano rytualy kagura (Janikowski, 2008). Wiaza si¢ one z tradycja
japonskiego szamanizmu. Byla to ,,przede wszystkim technika opetania przez duchy
zmarlych praktykowana prawie wylacznie przez kobiety” (Eliade, 1994, 457).
,Protoszamanistyczny taniec Uzume zostal uznany za mitologiczny obraz jednego z
najwczesniejszych obrzedéw-przedstawien zwanego kagura” (Steiner, 2003, 240), jak
réwniez lezal u zrédet teatru n#o (Labedzka, 1999, 231-232). Z widowisk rytualnych, w
ktérych uczestniczyl, czerpal wiedz¢ na temat typowych dla obrzedéw ludowych postaw i
gestow cielesnych. Ten rodzaj doswiadczen wykorzystala w poézniejszym okresie jego
wieloletnia partnerka artystyczna Yoko Ashikawa, rozwijajac ideg ,,etnologii ruchu ciata” i
,»wykorzystujac m.in. oryginalne wiejskie stroje, tradycyjne peruki, obuwie oraz legendy
chtopow z pétnocnej Japonii” (Janikowski, 2008), jak réwniez inkorporujac postacie gejsz

oraz japonskich wiesniaczek.
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Pojawily si¢ nawigzania do japonskiej ludowej tradycji, na ktora skladaly si¢ ,,rytualy
inwersji, groteski 1 blazenstwa, ktore krytyk Masakatsu Gunji okreslit mianem shuaku no bi,
czyli estetyki brzydoty” (Janikowski, 2008; Fraleigh, 2004, 51). Zadaniem tych rytualéw
bylo przywolanie ciemnych aspektow zycia, obnazenie podswiadomych pragnien i
sicgnieccie w glab ludzkiej nieswiadomos$ci — ta tradycja moze si¢ kojarzy¢ z
karnawalowym nurzaniem si¢ w dole materialno-cielesnym, o ktorym moéwi Bachtin w
pismach dotyczacych ludowej tradycji wskrzeszania ,,$wiata na opak”. Haven O’More
moéwi wtym przypadku o umystowosci chtonicznej (O’More, 1994).

Hijikata, twoérca buto, postulowal stworzenie formy artystycznej Tohokn Kabuki —
tafica, majacego siega¢ korzeniami jego do$wiadczen z okresu dziecifistwa, spedzonego w
zimnym, opuszczonym, wiejskim rejonie Japonii Tohoku. Hijikata opisuje doswiadczenie
cielesnosci bedace udzialem rdzennej ludnosci wiejskiej Japonii miedzy innymi w artykule
zatytutlowanym Wind Daruma (Hijikata, 2000). Przywoluje obraz ciala cierpigcego,
zniewolonego — opowiada o dzieciach, ktére podczas prac polowych umieszczano w
niewygodnych koszach, w ktorych plakaly, jadly i defekowaly, pozostawione same sobie
na caly dzien. Mowi o wiatrach, ktore znieksztalcaly cialo probujace bezskutecznie
zachowac rownowage.

Warto pamigtac o tym, ze juz wczesniej pewne elementy tradycji japonskiej dotarly do
Europy 1 Standéw Zjednoczonych, stajac si¢ zrodtem inspiracji dla awangardy zachodnie;.
Zaréwno impresjonizm jak 1 symbolizm pod koniec XIX wieku, jak i ekspresjonizm oraz
surrealizm na poczatku wieku XX czerpaly z pewnych idei lub §rodkéw wyrazu
charakterystycznych dla tradycji japoniskiej. Wystarczy wspomnie¢ o XVII-wiecznych
drzeworytach ukiyo-¢, ktore zafascynowaly zaréwno francuskich impresjonistow, jak i
prekursorow tanca wspolczesnego — amerykanka Martha Graham stylizowala uczesanie
zgodnie z kanonem wspomnianych drzeworytoéw i wystepowala w scenografii stworzonej
przez japonskiego artyste Isamu Noguchiego w abstrakcyjnym wyspiarskim stylu; Mery
Wigman z kolei uzywala masek przypominajacych te wykorzystywane w teatrze 7o (por.
Fraleigh, 2004, 48). Wiele lat pdzniej te same ukijo-e — zwlaszcza okrucienstwo,
szalefistwo 1 fizyczna deformacja przedstawianych postaci — zafascynowaly japonskich
tworcow tanica buto.

Rownie wazng inspiracja dla tworcow buti byly dokonania awangardy zachodniej.

Sztuka 1 poezja surrealizmu, egzystencjalistyczny Teatr Absurdu, niemiecki
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ckspresjonistyczny Neue Tanzg z lat 20-tych 1 30-tych, Teatr Okrucienistwa francuskiego
reformatora teatru i wizjonera Antonina Artaud — oto niektére z tradycji majacych
niebagatelny wplyw na powstanie i rozwdj teatru tafica buts. Cho¢ stylistyka tanca
nowoczesnego (modern), idea ukladu choreograficznego czy pozycji tanecznej zostaly
odrzucone, to warto pamigtac, ze wszyscy ,,zalozyciele buto byli ludzmi ksztalconymi w
technikach nowoczesnego tarica zachodniego” (Nakajima, 1998, 48). , Najsilniejszy wplyw
na tworcow buto (...) wywarly niemieckie filmy z okresu ekspresjonizmu oraz technika i
estetyka tanca ekspresjonistycznego lat trzydziestych XX wieku (np. choreografie i dzieta
sceniczne Haralda Kreutzberga, ktory byl w Japonii w 1939 roku — i Mary Wigman). Do
buto tradycje ekspresjonistyczne przeniknely gléwnie za posrednictwem tancerza i
choreografa Takaya Eguchiego, ktory studiowal u Mary Wigman w Niemczech. Duzy
wplyw wywarl takze nauczyciel Kazuo Ono — Baku Ishi, ktéry swéj taniec okreslat
mianem poezji lub haiku” (Janikowski, 2008).

Taniec buto w swoich poczatkach przeszed! kilka faz stylistycznych. W pierwszym
etapie tworczosci Hijikata prezentowal styl nazwany ankoku buto (czyli ,taniec
najglebszego mroku”), ktéry powstawal pod duzym wplywem wspomnianego Nexe Tanz,
jak rowniez amerykanskiej tradycji happeningu. W jego pézniejszych przedstawieniach
pojawila si¢ stylistyka do dzi$ kojarzona z buts: zdeformowane, wyczerpane ciala i ogolone
glowy performerow, pokryte bialym gipsem lub maka ryzowa twarze, nago$¢ albo
kostiumy uszyte z zuzytych kimon. Réwnocze$nie Kasai Akira oraz Ono Kazuo, a pézniej
Atsushi Takenouchi wykorzystywali buto, by poprzez t¢ forme ,,wyrazi¢ niewidzialny,
wewnetrzny §wiat umystu, ucielesni¢ kosmologie 1 §wiat ducha” (International..., 2004).

W pozniejszym okresie Kasai zainteresowal si¢ steinerowska antropozofia i jego teoria
ruchu, zwana eurytmia, ktora studiowal w Niemczech (por. Cohen, 2004). Natomiast
,Daisuke Yoshimoto (...) zetknal si¢ z teatrem 1 ideami Jerzego Grotowskiego, przeczytat
Solaris Stanistawa Lema oraz obejrzal Umarlq klase Tadeusza Kantora (wywarlo to na nim
olbrzymie wrazenie). Sam przyznaje, ze wszystko to spowodowalo, ze zajal si¢ buto”
(Janikowski, 2008). ,,Buto odtwarza eklektyzm etniczny tanica wspolczesnego przez
wykorzystywanie inspiracji ze wszystkich kultur §wiata” (Fraleigh, 2004, 50). Latwo to
dostrzec nawet w muzyce wykorzystywanej w przedstawieniach: ,,tlem muzycznym bywaja
marsze, arie operowe (np. muzyka Verdiego), flamenco, zwlaszcza jego rytmiczna odmiana

bulerias, lub tradycyjne utwory i formy muzyczne Japonii, jak Gagaku — dawna muzyka
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dworska, ktora cechuje wyrafinowanie 1 elegancja” (Janikowski, 2008), nie méwiac juz o

wspolczesnej muzyce eksperymentalne;.

Wolfgang Welsch uwaza, ze kluczowym zagadnieniem pojawiajacym si¢ w dyskursie
globalizacyjnym jest pytanie o tozsamo$¢. Odwoluje si¢ w krytyczny sposéb do
herderowskiej koncepcji, ktorej rdzen stanowilo rozumienie tozsamosci w kontekscie
monolitycznej kultury lezacej u jej podloza. Welsch natomiast twierdzi, ze ,,tradycyjne
kultury nosily w rzeczywistosci znamiona kultur mieszanych” (Welsch, 2004, 33), ktére
cechuje wielka wewnetrzna réznorodnosé, ,stanowigc trwaly potencjal, do ktérego
predzej czy pozniej, przy tej okazji czy innej, powracano, by od nowa tworzy¢ wielos¢
opcijl, objawiajacych prawdziwie transkulturowy charakter pozornie ‘narodowych kultur”
(Welsch, 2004, 34).

Welsch przywoluje stowa profesora Kambayashiego wypowiedziane podczas
konferencji ,,Art In Asia — External View & Internal Response” w Kioto na poczatku
wrzesnia 2001: ,,w Japonii dwie opcje, modernistyczna i tradycjonalistyczna, wcigz
wchodza ze soba we wzajemng gre” (Welsch, 2004, 41). ,Rézne style i modele
tilozoficzne, estetyczne i kulturowe koegzystowaly w Japonii przez wieki jej historii. Gdy
co$ zostalo ustanowione, pozostawalo juz na zawsze. Buddyzm nie wypchnal zupelnie
szintoizmu, a modernizm nie zastapil w pelni tradycji. (...) To wspolistnienie réznych
modeli (zupelnie obce Zachodowi) z pewnoscia przygotowalo droge dla przysztego
transkulturowego wymieszania. Ludzie przyzwyczajeni sa do korzystania z kilku modeli,
nie boja si¢ réznorodnosci, nie muszg przyswaja¢ nowej mentalnosci, by zaakceptowac
wspolczesny pluralizm” (Welsch, 2004, 43).

Kluczowa dla mojego wywodu jest koncepcja Welscha, ktora zrodzita si¢ podczas jego
pobytu w Japonii. Teza brzmi nastepujaco: ,,tozsamos¢ japoniska, jak mi si¢ zdaje, jest w
sposob wyjatkowy przygotowana do stania si¢ transkulturowsg; by¢ moze nawet jest
transkulturowa w swej strukturze. Jednym z objawéw — lub warunkiem wstepnym — jest
fakt, ze Japonczycy przywigzuja wage do tego, czy dany przedmiot si¢ do nich odnosi, czy
jest im bliski — niezaleznie od miejsca jego pochodzenia. Japoficzycy nie opieraja (co
wydaje si¢ naturalne dla Europejczykow) swojej oceny na rozrédznieniu miedzy swoim a
obcym, a raczej przykladajac kryterium bliskosci” (Welsch, 2004, 41). I jeszcze: ,,Dla

Japonczykéw podzial obce — swoje, a méwiac dokladniej, podzial ten dokonywany na
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podstawie kryterium pochodzenia, nie odgrywat zadnej roli. Podstawg ich oceny staje
si¢ blisko$§¢. Jesli co§ wpasowuje si¢ dobrze w kulture Japonii, to jest japoniskie —
niezaleznie od tego, skad pochodzi. Tym sposobem przedmioty obce moga by¢
automatycznie uznane za swoje” (Welsch, 2004, 42).

Sumako Koseki podczas prowadzonego w Srebrnej Gorze w 2009 roku warsztatu buto
wspominata o nieprzekladalnosci japoniskiego sposobu odczuwania rzeczywisto$ci na
zachodni. Mowila o §wiecie jako niedualnej calosci w cigglym przeplywie. Warto w tym
kontekscie przywolac ideg ,,absolutnie sprzecznej tozsamosci” wspolczesnego japonskiego
filozofa Kitaré Nishidy (por. Kozyra, 2004). ,Nihilizm paradoksowy” (bo tym mianem
okresla si¢ wspomniane stanowisko) zaklada, ze rzeczywisto$¢ jest wewnetrznie spojna
caloscia, w ktorej wspolistnieja przeciwienstwa. W ten sposob podwaza zasadg
niesprzecznosci logiki formalnej. By¢ moze to wlasnie dzigki odczuwaniu rzeczywistosci w
sposob, o ktérym mowia zardwno Sumako Koseki jak 1 Kitaro Nishida, tozsamo$¢, ktora
Welsch nazywa transkulturowy jest dla Japoniczykow naturalnym sposobem bycia w $wiecie.
Zakorzenienie w japonskiej tradycji filozoficznej (ktérej korzenie od zen, poprzez Chiny,
siggaja Indii czasu Siakjamuniego Buddy) moze by¢ Zrédlem wspomnianej przez Welscha
charakterystycznej dla Japoniczykow tozsamosci transkulturowe;.

Welsch zwraca przy tym uwage na istotny czynnik poznawania wytworéw kultury:
fascynacj¢. Pojawia si¢ ona wtedy, gdy odbieramy cos jako istotne dla nas samych —
dzigki czemu przestaje to by¢ czym$ odleglym badZ minionym. Taki aspekt rzeczy nazywa
obecnoscia — dzigki niej uznajemy rozne wytwory kulturowe za nasze ,,aktualne
wyzwanie” (Welsch, 2004, 38). Moc takich wytworéw jest zatem wolna od determinacji
kulturowej, a zatem ,,skuteczna transkulturowo” (Welsch, 2004, 39). ,,Moja teza brzmi, ze
to pierwotne zauroczenie dziala niezaleznie od znajomosci danej kultury. Moc dziela jest
wiec (...) efektywna trans kulturowo” (Welsch, 2004, 40).

Historia buto jest historia otwarcia si¢ na przeplyw. Impuls transkulturowy
towarzyszacy poczatkom buts, dzigki ktéremu odlegle w czasie i przestrzeni tradycje staly
si¢ bliskie sprawil, Ze pozornie odlegle doswiadczenia artystyczne zmaterializowaly si¢ w
nowej postaci, by rozwijac si¢ i tworzy¢ nowe, hybrydyczne formy. Afro-buto Tebbyego W.
T. Ramasike, MoBu, czyli synteza baletu, tafica nowoczesnego, jazzowego, improwizacji
tanecznej 1 wlasnie buto: forma stworzona przez Takami Mochizuki Craddock, Japonke

mieszkajaca 1 pracujaca obecnie w San Francisco, Buto Dance Therapy (psychoterapia
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poprzez taniec butd), ktora zajmuje si¢ w Sapporo certyfikowana choreoterapeutka Mika
Takeuchi, a nawet synteza zonglerki z buto zaproponowana przez Jeana Daniela Frickera
— to doskonale przyklady realizowania si¢ potencjatu transkulturowego tej pochodzace;j
z Japonii formy teatru tanca.

Uniformizacja towarzyszaca wspolczesnym procesom globalizacyjnym to jedynie
jedna strona medalu. Rownocze$nie bowiem rodzi si¢ ,szeroka gama nowych
zroznicowan” (Welsch, 2004, 40).

Wspolczesne buto to taniec i teatr, to technika terapeutyczna, metoda zblizania si¢ do
wlasnego ciata 1 odkrywania sposobu funkcjonowania umystu. To forma artystyczna,
ktéra otwierajac si¢ na doswiadczenia kulturowe performera kaze mu réwnoczesnie
pozby¢ si¢ maski spolecznej. Performanse, warsztaty podnosza wicko pudia, w ktérym
wcigz pojawiaja si¢ nieoczekiwane bogactwa. Impuls transkulturowy, z ktérego narodzit

si¢ taniec buto, ma sig, jak widaé, dobrze.
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